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« Non può dirti la parola »…     
pour que ce soit davantage un prélude   
qu’un avant-propos 
Camillo Faverzani
…die, dort geboren,
mein Herz erkoren, 
der Erde lieblichstes Bild,
als Muse mir geweiht,
so heilig hehr als mild,
ward kühn von mir gefreit, 
am lichten Tag der Sonnen,
durch Sanges Sieg gewonnen
Parnass und Paradies!
Richard Wagner, 
Die Meistersinger von Nürnberg 
(III, 5)
Parnasse et Paradis recueille essentiellement les communications qui ont été présentées dans le cadre du colloque international L’Écriture et la Musique qui s’est tenu dans notre Université 
Paris 8 pour les séances des 14 et 15 mai 2009 et à l’Institut National 
d’Histoire de l’Art de Paris – que nous remercions pour son hospitalité – 
pour la journée du 16. J’écris « essentiellement » parce que sont venues 
s’ajouter au programme initial deux nouvelles contributions extrêmement 
symboliques, puisqu’elles sont le signe de l’intérêt suscité par cette ma-
nifestation et en quelque sorte de son succès. Émanant toutes les deux de 
notre Laboratoire d’Études Romanes, elles sont aussi le témoignage de 
la vitalité de l’EA4385 qui est ainsi encore plus visiblement représentée 
dans ces actes par des signatures allant du directeur d’équipe aux doc-
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torants, en passant par des collègues à la carrière déjà consolidée et par 
nos jeunes docteurs nouvellement recrutés par l’institution universitaire.
Organisé dans le cadre des festivités qui ont marqué les 40 ans de notre 
établissement, ce colloque est aussi la suite logique d’une première ex-
périence qui avait abouti à l’édition de « Je suis l’Écho… » L’Écriture 
et la Voix, cet hommage paru dans cette même collection « Travaux et 
Documents » à l’automne 2008 et offert par l’ensemble de la communauté 
scientifique à notre collègue Giuditta Isotti Rosowsky. Lorsque j’avais 
lancé ce projet interne, un peu plus d’un an auparavant, je n’avais pas ima-
giné l’ampleur qu’allait prendre l’ensemble de ces travaux. Le colloque 
de mai 2009 et la publication de ces actes ne sont plus désormais que la 
deuxième étape d’une aventure aujourd’hui engagée dans sa troisième 
voie – L’Écriture et l’Opéra –, structurée en une série de conférences 
spécialisées sous la forme de séminaires mensuels devant aboutir à la 
journée d’étude d’avril 2010, davantage réservée aux doctorants et aux 
jeunes chercheurs. Suivra une publication.
Le colloque avait été conçu en cinq séances, réparties en deux grandes 
sections : « La musique dans la littérature » et « La littérature au service 
de la musique ». La première a néanmoins occupé les quatre/cinquièmes 
de notre réflexion et a été à son tour agencée en une partie introductive 
plutôt historique s’étendant du XVIe au XIXe siècle, suivie de trois de-
mi-journées consacrées au XXe siècle, et respectivement à la poésie, au 
roman et à d’autres parcours incluant à la fois roman d’aventure, cinéma, 
radio. Au vu de l’évolution de nombre d’essais par rapport aux projets 
annoncés, je préfère réorganiser cet ouvrage en trois chapitres. Renonçant 
quelque peu à une approche chronologique ouvertement déclarée – qui 
s’insinue cependant au fil des lectures thématiques – « La musique dans 
la littérature » se partage maintenant entre « Textes en vers » et « Textes 
en prose ». Pour sa part, le volet « La littérature pour la musique » reste 
presque inchangé, quoique enrichi de trois apports supplémentaires.
C’est ainsi que l’étude de Gianni Venturi, d’abord présentée en ouverture 
de colloque, trouve maintenant sa juste place en tête de notre partie III et 
que notre volume débute par le texte de Cécile Berger qui se penche sur 
l’écriture poétique pour la scène au XVIIe siècle : animée des bruits de 
la nature, du chant des oiseaux, habitée par la voix des anges et par les 
larmes, l’‘action dramatique et dévote’ de Giovan Battista Andreini n’est 
pas seulement la représentation de la métamorphose et de la conversion 
de son héroïne, mais elle instaure aussi une dimension musicale dont 
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la fonction didactico-religieuse vise surtout à réhabiliter le monde du 
théâtre dans le contexte de la Contre-Réforme.
En abordant les vers de Dino Campana, nous accomplissons un bond de 
plus de deux siècles et demi, malgré la transition de Friedrich Nietzsche : 
si l’influence de la pensée du philosophe allemand sur la réflexion et sur 
les conceptions artistiques de l’écrivain italien est incontestable, Maria 
Carla Papini s’attache à démontrer comment l’expérience poétique de 
ce dernier se singularise par opposition à l’enseignement de son maître 
et lui lance presque un défi, lorsqu’elle tend à relier image et son, parole 
et musique, apollinien et dionysiaque.
Les quatre articles suivants pourraient former à leur tour deux sous-
chapitres dans la mesure où ils traitent de sujets fort proches. Anna 
Dolfi et Fabrice De Poli ont un point de départ commun : la poésie de 
Giacomo Leopardi, passage obligé et incontournable pour tout poète 
transalpin du XXe siècle. Après une entrée en matière qui fait le point de 
la question entre Moyen-Âge et XIXe siècle, le premier essai brosse une 
vaste fresque de cette troisième génération d’auteurs devant nous amener 
de la ‘musique du silence’ sur les ‘traces d’Orphée’. Plus circonscrite, 
la seconde approche s’attelle à confirmer l’influence léopardienne dans 
la production poétique d’Eugenio Montale, même pour ce qui est de 
la poésie des sons : consciemment ou non, celui-ci exploite plusieurs 
noyaux thématiques léopardiens, en les réélaborant, en les croisant ou 
en les mêlant à d’autres sources, littéraires ou musicales.
Avec Iris Chionne et Lorenzo Peri, nous avançons du général au par-
ticulier, dans la meilleure acception de ces termes. En soulignant que 
l’expérience musicale a constitué une source intarissable dans l’écriture 
poétique de Giorgio Caproni, pour qui la musique permettrait de percer 
et de révéler la pensée pure, non contaminée par la parole, la première 
se propose d’illustrer que, pour atteindre son idéal de dépassement de 
la parole perçue comme limite, le poète essaie d’appliquer à sa poésie 
les règles, la technique et l’architecture propres à la musique, et ce en 
considérant trois de ses œuvres majeures. Tandis que Lorenzo Peri, en 
véritable musicologue, procède à une lecture beethovenienne du dernier 
recueil de l’auteur dont le modèle esthétique idéal réside justement dans 
le quatuor op. 132 du compositeur allemand, tout en faisant abstraction 
de propos excessivement métaphoriques et des solutions faciles qui 
tendraient à rapprocher musique et musicalité.
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Pour les « Textes en prose », une simple présentation chronologique 
nous aurait posé quelques soucis de cohérence, surtout à cause de 
l’intégration dans cette partie de bien des contributions initialement 
regroupées dans ‘d’autres parcours’. Ces études ont certes toute leur 
place ici, non sans entraîner toutefois quelques aménagements. De ma-
nière plutôt flamboyante, ce chapitre s’ouvre sous le signe de Stendhal 
et de Giacchino Rossini : chez l’écrivain français, Julien de Saint-Jores 
relève d’abord une certaine proximité dans la conception du ‘beau idéal’ 
entre les arts plastiques et la musique, pour s’enquérir ensuite du sens 
qu’attribue l’auteur à la révolution rossinienne, avant de constater une 
sorte de superposition entre les deux hommes : cette homologie artistique 
entretenue par le biographe.
Du roman d’aventure à l’adaptation cinématographique, Laura Guido-
baldi-Pagliardini et Magali Vogin analysent respectivement la présence 
de la musique dans un choix d’œuvres romanesques d’Emilio Salgari et 
la question de l’accompagnement musical dans la transposition à l’écran 
de La Mort à Venise de Thomas Mann par Luchino Visconti. D’une part, 
un souci extrême de précision et de ‘réalisme ethnologique’ mobilise 
aussi des ressources sonores – des multiples bruits de la nature aux 
chants et aux danses des hommes – en passant par des formes diverses 
d’expression musicale ; la musique apparaît alors comme un élément-
clé du déroulement de l’histoire, puisque son irruption dans le récit agit 
directement sur la construction de la fabula et qu’elle sert à l’écrivain 
non seulement pour sonder et pour expliciter les sentiments de ses per-
sonnages, mais aussi pour s’assurer de la participation émotionnelle du 
lecteur. D’autre part, au cinéma, la progression de l’ombre à la lumière, 
idée maîtresse de la Cinquième Symphonie de Gustav Mahler, apparaît 
comme l’expression de l’extase mystique de l’artiste ; ce même compo-
siteur qui, devenu écrivain sous la plume de Mann, redevient musicien 
chez Visconti dans un jeu de miroirs autobiographiques où la musique 
retrouve sa place prédominante.
À travers l’analyse des manifestes littéraires et musicaux du futurisme, 
Beatrice Sica aborde la question du refus de la musicalité par les écri-
vains et les musiciens futuristes. S’influençant réciproquement dans leur 
bataille contre la tradition, la littérature et la musique futuristes essaient 
de redéfinir les concepts de rythme et de son ; cependant, les résultats 
atteints dans ces domaines sont inférieurs aux ambitions théoriques, 
surtout si on les compare aux réalisations de la peinture, et ce en grande 
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partie à cause de la nature même de ces arts : la peinture est un ‘art de 
l’espace’, la musique et la littérature des ‘arts du temps’, ce qui n’est pas 
sans avoir des conséquences sur leurs enjeux respectifs.
Dans ce contexte de la première moitié du XXe siècle, il ne nous semble 
pas incongru de rapprocher, dans une suite logique, Gabriele D’Annunzio 
de Carlo Emilio Gadda, et Alejo Carpentier de Dino Buzzati. Giacomo 
Prandolini aborde la question de la présence de la musique dans les 
nouvelles et les romans du premier : d’abord, il se penche sur les chants 
populaires de la région des Abruzzes ; ensuite, il énumère les nombreux 
renvois aux œuvres et aux compositeurs ‘classiques’ – surtout à Wagner – 
que D’annunzio accompagne souvent de jugements approfondis. Marina 
Fratnik se propose à son tour de définir les traits et le fonctionnement des 
procédures de composition musicale auxquelles recourt Gadda pendant 
l’élaboration de son premier roman, demeuré à l’état d’ébauche ; elle 
s’attache, en un premier moment, à montrer comment l’organisation 
‘symphonique’ du récit se conjugue aux difficultés insurmontables 
auxquelles se heurte le romancier en cherchant à bâtir une intrigue 
romanesque traditionnelle, et aux réflexions philosophiques que ces 
mêmes difficultés l’amènent à entamer dans ses notes préparatoires ; 
suit l’examen de procédés d’écriture plus spécifiques qui recoupent ce 
que l’écrivain appelle des Leitmotive et qui s’avèrent essentiellement 
poétiques, avec pour résultat une tendance à délaisser le tissage de la 
trame narrative au profit d’une rédaction dont le mode d’engendrement 
rappelle les processus de la composition musicale.
De même, les références à la musique que relève Daniel-Henri Pageaux 
dans un texte de jeunesse de Carpentier peuvent être mises en parallèle 
avec les chansons des Abruzzes de D’Annunzio, prélude à une écriture 
qui fait de la musique une thématique originale des œuvres de fiction, 
partie intégrante de la culture dans sa conception la plus large, abordée 
d’un point de vue historique, anthropologique et poétique afin de servir 
la vision humaniste de l’auteur. Alors que, selon Cristina Vignali, les 
manifestations sonores et la musique dans la production de Buzzati 
constituent des instruments de création du mystère, suivant une technique 
qui rappelle celle que théorise Leopardi dans sa poetica del vago : le 
mystère du monde qui tantôt semble enchanté et tantôt, dans le silence, 
révèle toute son étrangeté ; le mystère de la mort, souvent annoncée par un 
son, ce même son qui parfois semble paradoxalement signifier la gloire.
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L’article de Matteo Palumbo ouvre un autre sous-chapitre idéal qui serait 
celui du roman italien de l’après-guerre. À travers un vaste échantillon-
nage qui nous mène de Carlo Levi à Italo Calvino, en passant notamment 
par Beppe Fenoglio, Pier Paolo Pasolini et Vitaliano Brancati, il reconnaît 
quatre fonctions principales des chansons dans le roman : les chansons 
qui désignent une culture différente dont elles sont une expression 
particulièrement significative, les chansons-documents d’une époque, 
celles qui ont une fonction narrative, puisqu’elles contribuent à créer un 
climat, enfin celles qui portent en elles le thème de l’œuvre tout entière.
Les deux contributions de Perle Abbrugiati et de Nives Trentini consa-
crées à Antonio Tabucchi s’agencent d’une manière comparable à celle 
que nous avons relevée, en poésie, pour les influences léopardiennes ou 
pour Caproni, en ce sens que nous assistons d’abord à un vaste aperçu de 
l’œuvre dans son ensemble, ensuite à l’étude d’un aspect plus particulier 
dans un choix de textes. Après avoir repéré les citations musicales les 
plus variées chez Tabucchi et avoir souligné leur fonction narrative, le 
plus souvent liée à la mémoire, le premier essai étudie la présence de la 
chanson napolitaine dans deux nouvelles : il en ressort que, d’une part, 
la mélodie d’une chanson oubliée est associée à une intimité reconquise 
et que, d’autre part, la quête de l’harmonie correspond à un sentiment 
d’appartenance à une communauté, ce qui résume quelque peu les deux 
tendances de l’écrivain à explorer l’intime et à délivrer une parole civique. 
Entre chanson populaire et musique savante, la seconde communication 
reconnaît dans l’oscillation/vibration de l’un des derniers livres de l’au-
teur le reflet d’une partition qui se réécrit à partir de récits plus lointains 
– fournissant des sons et des images aux histoires à raconter – ainsi qu’un 
rapprochement très original entre visuel et sonore destiné à changer le 
mode d’écriture lui-même.
La question des similitudes existant entre les formes musicales et litté-
raires est à nouveau posée par Joseph Denize dans sa lecture du dernier 
long texte créatif publié du vivant de Giorgio Manganelli. Il s’efforce 
de donner un aperçu des rapports de l’écrivain à la musique en s’intéres-
sant particulièrement à l’importance de la notion de silence – littéraire, 
musical – dans son esthétique. De même, Claudia Zudini étudie un récit 
de Daniele Del Giudice où deux conceptions opposées des agissements 
humains – l’accomplissement d’un destin factuel et quasiment compulsif 
versus le libre arbitre et la responsabilité individuelle – se recomposent 
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autour de la relation entre le personnage principal et la musique ; relation 
qui est liée au thème métatextuel du rapport entre auteur et écriture.
À une exception près – celle des avant-gardes futuristes – ces deux 
premières parties, davantage centrées sur les milieux littéraires, nous ont 
permis de constater l’étroite relation qui s’instaure le plus souvent entre 
écriture et composition musicale. Si cela est particulièrement frappant chez 
Caproni, les interventions sur la poésie nous ont suffisamment démontré le 
pouvoir de fascination qu’exerce la musique sur les poètes du XXe siècle 
et l’emploi que ceux-ci sont amenés à en faire à des fins créatives. Le cas 
très intéressant d’Andreini nous indique également comment l’irruption 
d’une certaine musicalité dans un texte dramatique peut se conjuguer à 
des arrière-pensées sociopolitiques. Cette dernière composante n’étant 
nullement absente de l’écriture en prose, comme nous le révèlent bien 
des romans italiens de l’après-guerre ou encore le visage humaniste de 
l’œuvre de Carpentier. Même la transmutation de Stendhal, consciente 
ou inconsciente, ne saurait probablement nier sa quête de reconnaissance 
publique. Et ce, toujours dans un esprit de profond respect vis-à-vis de la 
musique, devant amener l’écrivain de la citation romanesque (D’Annunzio) 
à l’emprunt d’un processus créatif musical (Gadda, Tabucchi). Et même 
pour les futuristes, il s’agit davantage d’un échec engendré par un faux 
départ que d’un manque d’aspiration à faire se rencontrer paroles et notes, 
quoique ces dernières soient d’une essence toute particulière.
Avec « La littérature pour la musique » nous entrons à la cour de la 
maison d’Este où la glorieuse tradition musicale du Cinquecento, étroi-
tement liée au développement des autres arts, n’est que l’illustration 
d’une puissance économique puisant sa force dans un savant maniement 
des armes (Gianni Venturi). XVIe siècle qui est aussi celui des chanteurs 
populaires dans la Sicile d’Antonio Veneziano, présenté par Dario Lan-
franca dans une approche qui ouvre la voie à des lectures ultérieures.
Suivent trois communications qui se penchent plus particulièrement sur 
l’écriture pour l’opéra, donc sur la question du livret. Elles se répartissent 
entre XVIIIe, XIXe et XXe siècles. En abordant les drammi per musica de 
Métastase, Stefano Magni se propose de montrer que les coupures dans 
les arias et dans les récitatifs opérées par le poète au fil des éditions, ainsi 
que l’ajout de longues didascalies à la fin du drame, ont une fonction 
scénique qui dépasse la distinction traditionnelle entre récitatif et air. 
Lorsque je me réserve d’étudier un seul opéra de Verdi – quoique dans 
ses multiples versions en français et en italien –, j’essaie de réhabiliter 
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le travail du librettiste, voire du traducteur d’un livret préexistant, et ce, 
dans une perspective qui est celle de la tradition poétique italienne où le 
modèle alfiérien est fort. Franco Arato, en revanche, choisit une lecture 
transversale, qui prend en considération plusieurs livrets – de langues 
différentes – inspirés du personnage de Pinocchio, d’après le célèbre 
roman pour enfants de Carlo Collodi, et analyse sa courte mais curieuse 
histoire entre théâtre et fête populaire.
La contribution de Rodolfo Sacchettini avait été présentée dans la 
section ‘d’autres parcours’. Elle s’intègre sans peine dans cette dernière 
partie dans la mesure où, après une profonde réflexion sur les possibilités 
du langage radiophonique, elle étudie l’expérience entreprise par Alberto 
Savinio en matière de radiodramma : il s’instaure ainsi un dialogue entre 
une voix récitante et une clarinette, ce qui confère à la représentation 
une saveur ‘fantastique’ dans la droite ligne de la poétique de l’auteur.
Se consacrant à l’importance des substrats acoustiques déployés pour 
eux-mêmes et à l’écriture du son, ainsi qu’aux transformations de la 
conception de l’harmonie, l’article d’Antonia Soulez constitue une sorte 
de synthèse du colloque lui-même : lorsqu’elle aborde un récit de Franz 
Kafka, cette étude montre que, si le son tend à s’écrire, cette écriture 
s’avère très différente de celle des partitions classiques : la partition se 
présente traditionnellement comme une chose à lire en silence, alors que 
la performance crée le contexte dans lequel s’entend la musique qu’elle 
contient ; cet ordre va alors s’inverser, certaines notations pour des sons 
ne valant que si ces sons sont joués et entendus, notamment avec leurs 
composantes microtonales fines.
Contrairement à l’écriture littéraire qui nous est apparue très étroitement 
liée à la réflexion musicale – du moins pour les auteurs et les mouve-
ments ici considérés –, l’écriture musicale, pour sa part, se révèle moins 
dépendante du texte censé l’inspirer. Pour la musique, la parole devient 
davantage un outil. C’est ce qui ressort surtout des essais sur l’opéra où 
nous pouvons relever une certaine continuité d’esprit entre Métastase 
et le livret contemporain. Cela demande toutefois à être nuancé pour ce 
qui concerne les chants populaires qui choisissent de mettre en musique 
des textes poétiques plus anciens. Et ce jusqu’à Savinio où l’expression 
littéraire et l’expression musicale se rejoignent sur un plan d’égalité, 
lorsque l’une donne la réplique à l’autre.
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Un mot sur les choix d’édition. Devant regrouper vingt-six articles 
d’auteurs différents, je me suis confronté au problème de rendre leur 
présentation la plus homogène possible du point de vue typographique. 
Sans entrer dans des détails trop techniques, je tiens néanmoins à informer 
le lecteur de quelques options. Dans la mesure du possible, j’ai suivi les 
règles de ponctuation et d’espacement en usage en France. Toutefois, 
pour les articles en italien, j’ai préféré maintenir les conventions de cette 
langue. Pour tous les essais, j’ai utilisé toujours l’italique pour les titres, 
aussi bien d’ouvrages que d’articles, réservant les guillemets français 
(« ») au titre de revues ou de chapitres, et aux citations. Les guillemets 
anglais (“ ”) n’apparaissent que pour un titre dans un titre et pour les 
citations ou les discours directs dans des citations. Les guillemets simples 
(‘ ’) servent à souligner un mot ou une expression. L’italique, pour sa 
part, souligne aussi l’emploi de mots étrangers, sauf lorsque ces derniers 
sont entrés dans l’usage commun de la langue dans laquelle l’on écrit. 
Pour économie d’espace, j’ai préconisé l’utilisation de quelques sigles 
pour des références bibliographiques figurant dans les notes de bas de 
page. Ces mêmes sigles sont repris à la fin de chaque étude.
Enfin, dans le cadre du colloque, ont eu lieu deux manifestations 
d’importance, respectivement en ouverture et en clôture des travaux. La 
première consiste en l’hommage que nous avons rendu à Giuditta Isotti 
Rosowsky, en la présence de Pascal Binczak, Président de l’Université 
Paris 8, et des autorités universitaires que je remercie au passage. Ce 
moment a aussi été l’occasion de présenter officiellement le volume 
consacré à L’Écriture et la Voix dont il a été question plus haut. L’autre 
événement a pris la forme du concert Timbres donné par le contrebassiste 
Jean-Daniel Hégé à l’Auditorium de l’Institut National d’Histoire de 
l’Art. Il s’agit de l’exécution de pièces originales de cet artiste talentueux 
qui a mis en musique quelques vers d’Antonia Soulez. En souvenir de 
ce bon moment, nous reproduisons pour la première fois les poèmes 
inédits, suivis des textes déjà publiés. Pour ces derniers nous donnons 
les références bibliographiques et remercions les différents éditeurs pour 
leur aimable autorisation à la reproduction en appendice.
Un dernier remerciement que je souhaite également adresser aux ins-
tances organisatrices des manifestations nées autour des 40 ans de Paris 
8 pour avoir accueilli ce colloque en son sein et l’avoir subventionné 
de manière très significative, au Conseil Scientifique de l’Université 
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Paris  8 pour la confiance qu’il m’a témoignée et au Laboratoire d’Études 
Romanes pour son soutien moral et financier.
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